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IL MAUSOLEO DEI MORSTIN A VARSAVIA 
ED « EGITTOLOGIA » DEL SEICENTO
Fra le opere assolutamente atipiche dell’architettura barocca 
del ’600 polacco la chiesa dei Boni Fratelli a Varsavia progettata 
da Tilman van Gameren (1630-1706), architetto di origine olan- 
dese, educato a Venezia, per la maggior parte della sua vita at- 
tivo nel nostro paese (1), è degna a mio parere, di un particola- 
re ricordo. Le vicende della costruzione e l’aspetto originario di 
questo edificio sono state illustrate negli studi di Aldona Bart- 
czakowa e di Alina Sokolowska (2). Grazie a loro sappiamo che il 
convento con la chiesa e Tospedale dei Boni Fratelli furono fon- 
dati dal Guardiacaccia della Corona Tobbia Morstin, calvinista da 
poco convertito al cattolicesimo, che nel suo testamento del 1664 
aveva disposto a questo fine una certa somma di denaro. L’esecu- 
tore testamentario, il fratello del defunto, Referendario della Co- 
rona Giovanni Andrea Morstin, famoso scrittore e poeta (tav. I, 
fig. 1), destinò per la fondazione un edificio di legno con giardino 
e fattorie, situato a breve distanza dal palazzo da lui innalzato a 
Varsavia. La concessione formale della proprietà ai Boni Fratelli 
fu eseguita dallo Starosta di Varsavia Giovanni Wielopolski e 
confermata dal re Giovanni Casimiro, nel luglio del 1665. Nell’ot- 
tobre dello stesso anno Giovanni Andrea Morstin si impegnò 
per la nuova fondazione negli atti della città di Varsavia, nei quali 
veniva contemporaneamente specificata l’accettazione da parte dei 
frati dell’obbligo di innalzare nella futura chiesa un monumento 
funerario per la famiglia dei Morstin. Intorno al 1666 i Boni Fra- 
telli occuparono la modesta casa di legno e la adattarono a convento 
ed ospedale, ma nel 1669 Morstin, già allora Grande Tesoriere 
della Corona, si obbligò a costruire un nuovo convento con chiesa
Originalveröffentlichung in: Colloqui del Sodalizio tra Studiosi dell' Arte, Ser. 2, 6.1976-1980 (1981), 
S. 51-59 
50
in muratura. La costruzione dell’edificio durò fino al 1673, quando 
la fondazione dei Morstin ottenne la ratifica del Parlamento.
La Bartczakowa e la Sokolowska hanno ritrovato e pubbli- 
cato il progetto di questo edificio, conservato su due fogli fra i 
disegni di Tilman van Gameren (3). L’identificazione del progetto 
è stata resa possibile dai disegni della collezione reale di Dresda, 
che rappresentano l’intero complesso degli edifici dei Boni Fratelli 
prima del suo smantellamento, avvenuto nel 1726 per ordine di 
Augusto II, re di Polonia ed elettore di Sassonia (tav. II, fig. 2 e 
tav. III figg. 3 e 4) (4).
Nei disegni di Dresda compaiono anche: la pianta, la fac- 
ciata e la sezione della chiesa che sul progetto della raccolta di 
Tilman è tracciato solo nei contorni. Questo tempio, dalla pianta 
quadrata con Taltare maggiore situato come in una profonda nic- 
chia incavata fra due cappelle pentagonali, dà un’impressione di 
incompiutezza. Incompiuta è anche la volta dell’insieme, conver- 
gente a piramide, e la sommità dei muri, guarniti con pietre in 
bugnato, e coperti di vegetazione.
La pianta quadrata della chiesa, dalle misure di 40 x 40 brac- 
ci, e la sua copertura a forma piramidale permettono di individuare 
nella raccolta di Tilman due ulteriori progetti finora sconosciuti di 
questo edificio (5).
11 primo di essi (tav. IV, fig. 5) rappresenta la facciata della 
chiesa larga 40 bracci, il cui piano inferiore ha un piccolo portale, 
preceduto da scale di alcuni gradini, situato al centro e due fine- 
stre per ciascun lato; al livello del terreno sono inserite alcune 
finestrelle che illuminano la cantina o cripta. Questo piano, ornato 
da uno pseudobugnato, costituisce una specie di zoccolo per la 
sovrastruttura piramidale che si restringe a piccoli scalini e termina 
in una croce. II ritmo uniforme degli scalini è interrotto da quattro 
ordini di lucerne, tre per le due file inferiori ed una per le file 
superiori. Due comignoli ai lati dell’edificio ci informano che oltre 
all’interno sacrale esso doveva comprendere anche una parte adi- 
bita ad abitazione, sicuramente il convento.
La forma insolita dell’edificio così progettato trova una spie- 
gazione nella funzione della chiesa dei Boni Fratelli, che doveva 
contenere il sepolcro di famiglia del fondatore. Perciò Tarchitetto 
ha dato la forma di una piramide monumentale in quanto edificio 
per eccellenza funebre e, secondo le convinzioni allora diffuse, sim- 
bolo di immortalità. Nel famoso dizionario dei termini architetto- 
nici di Carlo Agostino d’Aviler, che il nostro architetto aveva nella
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sua biblioteca, sotto la voce « piramide » leggiamo infatti: « Tal- 
volta vengono erette piramidi in occasione di awenimenti inusuali, 
ma poichè esse sono simbolo di immortalità il più delle volte 
servono come monumenti funebri, come la piramide di Cestio a 
Roma e le piramidi egiziane » (6). Come però si sia giunti al ri- 
conoscimento della piramide o obelisco, che nei secoli XVI e XVII 
molto spesso fu identifìcato con la piramide, come simbolo di im- 
mortalità, non è stato sino ad oggi chiarito (7). Comunque, come 
simbolo del trionfo sulla morte la piramide, e l’obelisco ad essa 
ravvicinato, diventarono comuni nell’arte sepolcrale dei tempi mo- 
derni, da quando fu eretto il famoso sepolcro dei Chigi nella cappella 
di S. Maria del Popolo, progettato da Raffaello nel 1515 (8).
La piramide e l’obelisco avevano anche prima del progetto di 
Tilman un’antica tradizione nell’arte sepolcrale polacca. In una for- 
ma avvicinantesi alPopera di Raffaello, la piramide compariva nel- 
Pambito della bottega dello scultore Sante Gucci da Firenze nel 
sepolcro di Galeazzo Guicciardini (morto nel 1557), nel chiostro 
dei domenicani a Cracovia (tav. V, fig. 7), e successivamente verso 
il 1560, nei due sepolcri dei canonici della cattedrale di Plock 
(tav. IV, fig. 6), e pure nel sepolcro di Giovanni Teczynski e di Ceci- 
lia di Svezia a Krasnik, dell’inizio del XVII secolo. Una piramide for- 
mata e concepita interamente all’antica fu progettata però soltanto 
da Giovanni Battista Gisleni, nel 1655, come uno degli elementi 
della splendida decorazione funebre del principe reale polacco Carlo 
Ferdinando Wasa, nella chiesa dei gesuiti a Varsavia. A questo ar- 
chitetto è pure legato il piccolo monumento a forma di obelisco 
innalzato nel 1655 a Wyszków, luogo di morte del principe Carlo. 
Un altro monumento di questo genere, sopra la sepoltura di uno 
sconosciuto morto al tempo delle guerre svedesi, metà del ’600, 
si trova presso Grabów, vicino alla città di Kielce.
Appare però piuttosto improbabile che le opere sopra men- 
zionate abbiano trasmesso a Tilman l’idea di progettare la chiesa 
sepolcrale a forma di piramide. Sarebbe più probabile la supposi- 
zione che tale forma sia stata suggerita all’architetto dalla stessa 
famiglia dei Morstin, dalle tradizioni calviniste ed ariane, poichè 
il sepolcro del principe calvinista Alessandro Hlebowicz Pronski, 
castellano di Troki morto nel 1631, non Iontano dal villaggio di 
Beresteczko a Volynia (tav. VI, fig. 8), come anche la tomba di un 
ariano, uno degli Orzechowski presso il villaggio di Krupe vicino a 
Krasnystaw, risalenti alla prima metà del XVII secolo (tav. VI, fig. 
9), hanno la forma di uno zoccolo cubico coperto da un’alta piramide.
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L’edificio progettato da Tilman si differenzia però sostanzial- 
mente da tutti quelli finora descritti. Sia le piramidi che gli obe- 
lischi sui sepolcri derivati dall’opera di Raffaello, come anche la 
piramide di Gisleni e quelle di Beresteczko e di Krupe, non han- 
no le pareti a scalini. Esse sono concepite sul modello delle 
piramidi romane, la piramide di Cestio o la piramide esistente fino 
al 1499 creduta, allora, il sepolcro di Romolo « Meta Romuli o 
Sepulcrum Scipionum » (9); il progetto di Tilman invece prende 
esempio dalle piramidi egiziane. Queste piramidi furono studiate 
in situ per la prima volta nell’età moderna dal veneziano Marco 
Grimani, che compì un viaggio nel Medio Oriente nella prima 
metà del XVI secolo (10). I suoi disegni e le sue informazioni sono 
state utilizzate da Sebastiano Serlio nel trattato sull’architettura. 
II terzo volume, edito a Venezia nel 1540, contiene fra l’altro una 
xilografia rappresentante una piramide a scalini (tav. VIII, fig. 13). 
Quindi si può riconoscere nella xilografia serliana il primo modello 
del progetto di Tilman, tanto più che Taltezza della piramide pro- 
gettata dal nostro architetto, concordemente alla descrizione del 
Serlio e all’osservazione annotata prima dall’Alberti (11), è uguale 
alla larghezza della sua base.
Nel progettare a Varsavia verso il 1669 un edificio a forma di 
piramide, Tilman aveva anche altre possibilità di apprendere tutto 
ciò che nell’Europa di allora si sapesse sulle piramidi egiziane. Là, 
dal 1641 fino alla morte avvenuta nel 1681, abitò ed operò l’ita- 
liano Tito Livio Burattini, assunto negli anni cinquanta come im- 
prenditore edile e poi come appaltatore della Zecca della Repub- 
blica. II Burattini era anche uno studioso di fisica, inventore, astro- 
nomo e geografo, ma soprattutto — cosa che ci interessa partico- 
larmente — uno dei maggiori conoscitori di allora delle costruzioni 
egiziane (12). Prima del suo soggiorno in Polonia il Burattini aveva 
passato quattro anni sul Nilo, dal 1637 al 1641, dove in un primo 
tempo si era occupato della triangolazione del paese per fornirlo 
di una carta geografica precisa. Dal 1639 aveva collaborato con 
l’illustre archeologo ed astronomo inglese, in seguito professore a 
Londra e Oxford, John Greaves, all’esplorazione degli interni delle 
piramidi e all’esecuzione dei rilievi del monumenti architettonici 
egiziani. Appunto questo materiale raccolto insieme al Burattini fu 
la base per l’opera del Greaves, Pyramidographia, pubblicata nel 
1646; si tratta del primo studio scientifico sulle piramidi, in cui si 
trovano le misure precise e la pianta della grande piramide di 
Gizeh (13).
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Della conoscenza e del materiale del Burattini usufruì anche 
un altro egittologo, anzi meglio egittomane, famoso in tutta l’Eu- 
ropa: il gesuita tedesco Athanasius Kircher (14). Questo studioso 
appassionato alla scrittura egiziana fu dapprima a Parigi segretario 
dell’illustre astronomo e studioso Claude-Nicolas Fabrii de Peiresc, 
che si interessava tra l’altro di geroglifici, e poi, grazie alla prote- 
zione della potente famiglia Barberini, anch’essa pervasa da un vivo 
interesse per l’egittologia, si trasferì a Roma dove visse fino alla 
morte, nel Collegio Romano. Quì diventò un’autorità indiscussa 
nel campo dell’archeologia egiziana, raccolse una splendida colle- 
zione che formò il primo museo di archeologia, il Museo Kirche- 
riano e redasse diverse opere, pur se talvolta molto fantastiche, 
nell’ambito dell’egittologia. In una di queste opere, VOedipus 
Aegyptiacus, composto in tre volumi e edito a Roma negli anni 
1652 e 1654, il Kircher pubblicò una lettera del Burattini, datata 
da Varsavia il 15 settembre 1652, contenente una descrizione della 
piramide e della sfinge di Gizeh con dei disegni in acquaforte (15). 
Inoltre, del materiale del Burattini si è servito molto probabilmente 
anche il famoso incisore italiano Stefano della Bella, nominato da 
Tito Livio Burattini in una delle sue lettere all’astronomo di Gdansk 
Giovanni Hevelius, suo « amico singolare » (16). Egli incise un 
paesaggio con piramidi, destinato ad illustrare la descrizione dei 
viaggi in Egitto di Pietro della Valle, pubblicata nel 1650 (17).
E’ difficile quindi credere che, avendo sul posto un tale cono- 
scitore dell’architettura delle piramidi, Tilman non si fosse servito 
del suo materiale, delle sue annotazioni ed informazioni nel pro- 
gettare un edificio a forma di piramide. Anzi, pare che proprio 
Burattini abbia suggerito a Morstin e a Tilman l’idea di una solu- 
zione così inusuale per la chiesa. Stretti rapporti legavano infatti 
il Burattini al Morstin. Ambedue appartenevano al gruppo francese 
in Polonia, di cui il nostro egittologo era uno dei più grandi soste- 
nitori. Verso il 1671. Burattini costruì una macchina idraulica per 
il giardino del palazzo dei Morstin, posta del resto sul retro del 
terreno dei Boni Fratelli (18). Conosceva bene anche Tilman van 
Gameren. Più di una decina di libri della collezione del Burattini, 
che sono stati ritrovati nella biblioteca dei Cappuccini di Varsavia 
(19), vi sono arrivati come parte della raccolta di libri di Tilman, 
che probabilmente li aveva comprati dallo studioso italiano, im- 
poveritosi in vecchiaia (20). Inoltre, dei loro contatti durante il pe- 
riodo, nel quale Tilman lavorava per Morstin, stanno a testimoniare 
gli appunti del van Gameren sul disegno n. 408 verso, dove fra
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annotazioni di carattere comune, come ad esempio: « calamaio », 
« lapis », « compasso », « stampe per incisore » si trovano anche 
le due seguenti annotazioni: « schizzo delle scale per il Tesoriere », 
cioè il nostro Morstin e più oltre « Buratini ».
II primo progetto, sopra discusso, della chiesa dei Boni Fra- 
telli non era né Tunico né quello definitivo. Un’altra variante, 
secondo noi posteriore, per la soluzione della costruzione dell’edi- 
ficio ci mostra il già menzionato secondo disegno (tav. VI, fig. 10). 
L’edificio qui rappresentato mostra una signicativa modifica in con- 
fronto al progetto precedente. Intanto è rimasto il pianozoccolo al 
quale però è stata aggiunta una terrazza con balaustra; la terrazza 
circonda una parte centrale, più stretta perché triassiale, sulla quale 
riposa la sovrastruttura piramidale. Questa parte della costruzione 
ha la punta tagliata che — ripetendo in piccolo la composizione 
delFinsieme — è circondata da un recinto intorno a una lanterna 
con la statua in cima.
La pianta del pianterreno disegnata in fondo al foglio ci in- 
forma sulla disposizione interna di questo edificio quadrato. La 
parte centrale doveva essere occupata da una cappella e una sala 
ospedaliera con cinque letti per malati. Nel passaggio fra i due 
interni era progettato un altare per dare la possibilità ai degenti 
di partecipare alle funzioni religiose. Questi interni centrali più 
spaziosi, illuminati da finestre ricavate nei muri sopra il terrazzo, 
erano circondati da un corridoio che conduceva ai locali esterni 
inferiori delFedificio, fra i quali accanto alle celle del convento, 
si dovevano trovare: la sagrestia, la cucina, le scale conducenti 
al terrazzo e piccoli vestiboli, sul fronte e sul retro. L’intero edifi- 
cio doveva essere riscaldato da stufe e da camini raggruppati intorno 
a quattro reparti di camini, il quinto doveva servire a riscaldare la 
sala ospedaliera.
Questa ingegnosa soluzione degli interni va riconosciuta come 
un originale successo di Tilman, mentre Ia composizione esteriore 
dell’edificio non è priva di precedenti. Ricorda infatti una costru- 
zione pseudoantica rappresentata nella xilografia dell’opera di Fran- 
cesco Colonna, Hypnerotomachia Poliphili (tav. VII, fig. 11). Questo 
curioso romanzo umanistico-archeologico, abbellito da stupende 
xilografie, edito a Venezia nel 1499 nella famosa officina di Aldo 
Manuzio, una delle migliori tipografie rinascimentali italiane, fe- 
condò — come è noto — la fantasia di intere generazioni di artisti 
europei come poche altre opere (21). Ancora nel Seicento Eustache
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Le Sueur eseguì a Parigi nel 1632 una serie di disegni per arazzi 
che dovevano illustrare la Hypnerotomachia e a una di queste xilogra- 
fie si riferì il Bernini progettando la fontana con l’elefante che regge 
l’obelisco, collocata davanti alla chiesa di Santa Maria sopra Mi- 
nerva (22). Tilman, che prima dell’arrivo in Polonia aveva abitato 
a Venezia per un paio di anni, non poteva non essersi imbattuto 
in questo libro così famoso.
L’edificio pseudoantico rappresentato nella xilografia venezia- 
na fu probabilmente ideato come ricostruzione di uno dei sepolcri 
più famosi dell’antichità, noto dalle descrizioni di Plinio e Pau- 
sania: il Mausoleo di Alicarnasso (23). Plinio (Hist. nat. XXXVI, 
5) racconta della descrizione di quest’opera, una delle Sette 
Meraviglie del Mondo, che essa porta gloria ai suoi creatori; 
di qui forse ha preso origine un altro significato simbolico legato 
alla piramide, del quale Cesare Ripa scrive: « la Piramide... signi- 
fica la chiara et alta Gloria de’ Prencipi, che con magnificenza 
fanno fabriche sontuose, e grandi, con le quali si mostra essa Glo- 
ria » e in seguito: « gli antichi mettevano le Piramidi per simbolo 
della Gloria » (24). A queste stesse antiche descrizioni — ag- 
giungiamo al margine — risale anche il tipo caratteristico dei se- 
polcri del tardo Duecento dei famosi maestri bolognesi, a forma 
di sarcofago posto sotto un baldacchino traforato coperto da una 
piramide, che Erwin Panofsky interpreta come simbolo di gloria 
eterna (25).
Oggi è difficile determinare se Tilman van Gameren, copiando 
le forme dell’edificio rappresentato nella xilografia veneziana, fosse 
a conoscenza del suo legame con il famoso Mausoleo dell’antichità, 
ma sicuramente non è sfuggito alla sua attenzione il significato 
codificato dal manuale del Ripa, legato alla forma piramidale del- 
l’edificio.
Niente di strano, quindi, che, decidendosi a cambiare un’altra 
volta il progetto della varsaviana chiesa dei Boni Fratelli, Tarchitetto 
stabilisse di mantenere la composizione generale di uno zoccolo come 
base di una piramide. A cambiare il progetto lo indusse forse Ia 
difficoltà dell’assettamento pratico di tutte funzioni previste per 
l’edificio dal progetto precedente. La cappella, il convento e l’ospe- 
dale sarebbero stati troppo compressi in un solo edificio e perciò 
il progetto definitivo — riproducibile in base alle misure dell’opera 
incompiuta — prevedeva di dare alla costruzione un carattere 
esclusivamente sacrale e monumentale.
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La pianta dell’edificio nel suo progetto definitivo è facilmente 
ricostruibile. Nel ripetere simmetricamente nella parte incom- 
piuta anteriore la disposizione dei muri della parte del presbiterio, 
concordemente con le sporgenze visibili delle pareti, risulterà che 
nel qùadrato della pianta intera era inscritta una croce greca con 
gli angoli interni tagliati. Grazie al taglio di questi angoli al centro 
doveva formarsi uno spazio ottagonale a navata, rendendo simile 
la pianta dell’edificio a uno dei progetti del quinto libro del trat- 
tato di Sebastiano Serlio (tav. VII, fig. 12) (26). Verso la navata do- 
vevano aprirsi ad ampie arcate le braccia della croce, rivestendo la 
funzione di atrio, di presbiterio e di transetto. Le arcate più bas- 
se, tagliate nelle pareti rimanenti dell’ottagono e delle pareti late- 
rali delle braccia della croce, dovevano condurre a quattro cappel- 
le pentagonali che completavano la pianta della chiesa in un qua- 
drato. Nel porre altari negli angoli delle cappelle, sull’asse delle 
arcate delPottagono, il pieno effetto della composizione dell’interno 
doveva manifestarsi, a colui che stesse al centro della chiesa, ana- 
logamente alla chiesa ben nota a Tilman di S. Maria della Salute 
a Venezia, il capolavoro di Baldassarre Longhena. Le mura interne 
della chiesa — e supponiamo che l’ottagono centrale dovesse essere 
coperto da una cupola — erano concepite al tempo stesso come 
supporto per la piramide che doveva innalzarsi sull’insieme, le cui 
parti iniziate sono visibili nei disegni di Dresda. La monumentalità 
della costruzione era del resto sottolineata dalle severe pietre del 
bugnato all’esterno.
La chiesa dei Boni Fratelli a Varsavia non fu finita. II lavoro 
fu interrotto probabilmente come conseguenza della partenza di 
Giovanni Andrea Morstin, che, privato dei suoi incarichi e delle 
sue dignità statali, fu costretto ad abbandonare la Polonia per sem- 
pre nella seconda metà del 1683.
Ma la composizione di questo edificio, pur se incompiuto, 
ed anche i soli progetti di Tilman van Gameren, precedono di più 
di un secolo lo sviluppo della principale corrente delParchitettura 
europea. Costruzioni a forma di piramide apparirono di nuovo verso 
la fine degli anni quaranta del secolo XVIII, nelPambiente degli 
architetti del primo Neoclassicismo, raggruppati intorno ah’Acca- 
demia Francese a Roma, e attraverso Pattività di uno di loro, Ni- 
colas-Henri Jardin, vennero trapiantate in Danimarca (27). Comun- 
que si trattò solo di un episodio. Nel repertorio comune delle forme 
delParchitettura europea, in alquanto fantastici progetti o in rea- 
lizzazioni più modeste, la piramide entrò soltanto verso la fine del-
57
l’epoca deirilluminismo, insieme a certe opere, come il progetto 
di Jean-Louis Deprez premiato nel 1766 dall’Accademia Francese per 
Le Temple Funéraire destiné à honorer les cendres des rois et des 
grands hommes, dédié à Monsieur de Voltaire (28), per diventare 
uno dei temi preferiti delParte del cosiddetto stile della Rivoluzione 
Francese, nei progetti famosi di Ledoux e Boullée e infine del Clas- 
sicismo delPinizio del secolo XIX (29).
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Tav. III
3 - Varsavia, Esterno della Chiesa dei Boni Fratelli, Staatsarchiv, Dresden, VII, 84 (foto Wolny».
4 - Varsavia, Interno della Chiesa dei Boni Fratelli, Staatsarchiv, Dresden, VII, 84 (foto Wolny).
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Tav. V
7 - Cracovia, Chiostro dei Domenicani, Sepolcro di Galeazzo Guicciardini (foto Krieger).
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Tav. VIII
xciill D E L E ANTIQ.VITA
iru fettt m'ìpà tpfr.'Jo H Cun fitroiu uu piramidt, i: Ufuie io He Jimflrero U foruu, 
U mcho ne <Ufo te mifure per <punlo io he'jht h MMireo Gnmmo fenafhuomo di tpujU 
otù it \Z:n:ti.i U{ iel*m/‘ Pjtriorenii AjJÌleU ffhoro Coriiunlc :U pule tnperfono proprU 
U mifufo, e uiftli foprt,-j incho ui o tio Jentrt. Q* :fh pirnmtie fu mifu r<M t uarchi^ioè 
ctulogiufioptffeggitre,gruouerco uiene teffere tlfunto piu Ji tre ptlmi tnuptt. U htfe ptr 
tgni Utoeii utrchudxc. je it {uirtioperfctu. iiejli e tum J>pietri mut,e moltt hrt.tlipe\\<foootfìn lungbi, 
eftnopoHiJiMJJoinopert,che ui ftpuo* fettrcpto tUfomu'à, miconiifcomoJogrtnJe:perehe FdaggtJitfpi 
peZgptittreptiili,em‘goit noihmootntohp'uiocheui f: pojfe eomnoiimenit poftre il pieie.H mmero Je 
ip.%V Ji U hife fiio t U founitù jono it iucenlo e iieei ,e fono tutt J'unt tltftft, tolmentt cbe Faltr^ga Ji 
tum it miffi è jiiito U fui hife. Qg fli pirtmtJe ft tieneche fufie unfepolcro.percmhe icntro ut e umfftm 
■gt, netm:gpi:U {iile cuntgrn pietit : onìe fi profume che Hfoprt m fuffe {nicbe fepolcro iiutlore flt 
flangt fi ut con ffui iifficulù , pcrche ne tcniriM ft trout t mtn fimfirt unt fcdt H pietrt ,!t {utle fiuolgc 
Jentro ie U pirtmtic, mt rimtne ncl mrgo un precifiuogrmie, H fule mettr fpournto t ehi lo eonfiicrt, per le 
futl fcile fiui t U ieM fiinx,i. Ctrci t U meù iigutfit pirtmiie è uFtlt'i entriM : m« fcrrtM Ji fo<it,che 
non ui fi puo tniire • ne U jo n.niù ii giefti m e unbcl ptino Ji circt ottt utrcbi per ogri {utiro ,ioue fi cono' 
fec ]uefio effere ll pttno , che fc fittt net ttmpo cbc fu finitil U pittmiJe te c t non ert tcutit : lt{uilt emcbo'■ 
n tum inttgrt, tcccm che {uilcbc pietit e ufiitc: iljumto Jel fuofiuogc.
Poto iifcofio Jt U ptrimiie e wu ojìi Jt piei 
tri wut conptttt Jel bufio , ttm uun pcgpp, e 
foUmentr U ftccit fut e ii,x.uircbl :U<{utl figurt 
ì di brum tjpem,e Jijpitc.wle tn uiftt. jnpn 
fU ci fono tléuv gro tr con lcccre t:gi ue,:<r lc 
juafi ft comprenic che fuffer» fepefiute.j
13 . La grande piramide a Giseh, xilografia serliana (foto Wolny).
